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Abstract 
 
Esta disertación de grado se propone determinar cómo los personajes 
protagonistas de los cuentos “Durante la extremaunción”, “El Elefante” y “Lepra”, del 
libro Trece relatos (1955), de César Dávila Andrade, se convierten en otros. Esto 
corresponde al motivo de la otredad, una dimensión del concepto de alteridad. Para 
identificar la transformación de los personajes, el análisis se realiza desde el enfoque de 
la Narratología, a partir del manual de Manuel Corrales Pascual. Se toma como base de 
la investigación el estudio introductorio a Trece relatos, escrito por Jorge Dávila 
Vázquez. El objetivo de mi estudio es llamar la atención sobre la prosa de Dávila 
Andrade, quien, a pesar de ser un excelente narrador, no ha sido tan reconocido en 
Ecuador por sus cuentos como por sus poemas, debido a su reputación de notable y 
consumado poeta de las letras ecuatorianas y latinoamericanas. En síntesis, esta 
disertación es un análisis narratológico de la representación de otredad en los personajes 
principales de los cuentos elegidos. 
 
Palabras clave: otredad, análisis narratológico, trece relatos, El Fakir, César Dávila 
Andrade.
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INTRODUCCIÓN 
 
a. César Dávila Andrade: poeta y narrador 
 
En Ecuador, César Dávila Andrade es ante todo poeta a los ojos de lectores y 
críticos; sin embargo, Miguel Donoso Pareja lo llama “un cuentista excepcional” (2002), 
a pesar de que sus cuentos son mucho menos numerosos que sus poemas. Para cuando se 
publicó Boletín y elegía de las mitas (1959), la obra por la que lo conoce el público 
general, ya circulaba su libro Trece relatos (1955), que marcó la cumbre de su narrativa 
y recibió alto elogio por parte de la crítica; no obstante, fue mayoritariamente ignorado 
por el público lector. Mientras es sabido que en Ecuador abundan estudios minuciosos 
sobre los poemas de este autor, los estudios en profundidad sobre su narrativa se limitan 
a artículos y un puñado de libros. En Ecuador, además de Jorge Dávila Vázquez, quienes 
sobresalen en el estudio de la prosa de nuestro autor son Diego Araujo Sánchez, Margarita 
Graetzer y María Rosa Crespo de Pozo, quienes, aunque abordan casos puntuales en sus 
textos, se concentran en la cuentística daviliana como un todo: analizan su prosa en 
general. En Ecuador, ciertos motivos específicos en cuentos específicos se han estudiado 
solo en tesis de licenciatura. Por ende, conviene realizar el estudio que propone esta 
disertación. 
Mi propósito con este estudio es arrojar luz sobre los cuentos de César Dávila 
Andrade, que, si bien atendidos, no han sido apreciados en la misma magnitud que sus 
poemas en su país. Este peculiar escritor, apodado El Fakir por su singularidad, asentada 
en su interés en la cultura oriental, pone particular atención y dedicación a la construcción 
de personajes, y es a través de estas memorables personas –lo cual no necesariamente 
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significa entrañables– que él deja su huella como creador y sobresale en la literatura 
ecuatoriana. Un acercamiento adecuado al distintivo de este autor es la noción de otredad 
en sus personajes, pues es la evidencia más clara de transformación, que provee no solo 
la redondez de quienes pueblan sus historias, sino también testimonio de la originalidad 
de su estilo y cualidad de único al contar historias. Veamos cómo y en qué se originó ese 
estilo. 
César Dávila Andrade nació en Cuenca el 5 de octubre de 1918 y se suicidó en un 
hotel en Caracas el 2 de mayo de 1967. Sus estudios solo llegaron al segundo año de 
secundaria, pues debió comenzar a trabajar para ayudar a mantener el hogar familiar. 
Durante su último año de estudio, que vio la publicación de Los que se van (1930), del 
Grupo de Guayaquil, escribió su primer poema, “Ecce Homo”, como tarea para la clase 
de castellano, que él mismo ilustró con un dibujo, y que recibió un cero por acusación de 
plagio por parte del profesor. A los quince años publicó el primero de sus poemas 
conocidos, “La vida es vapor”, en El Mercurio de Cuenca. Desde esa edad trabajó en 
varios empleos de diversa índole, que presuntamente estarían reflejados en la vida del 
bachiller Asuero en su cuento “Ahogados en los días”, de su libro Trece relatos, publicado 
en Quito. Diez años después de su primera publicación, en abril de 1943, aparece en la 
revista Tomebamba, de G. H. Mata, su primer cuento conocido: “La autopista”. Su obra 
es más poética que narrativa y su narrativa tiene claros visos líricos, evidentes en la 
abundancia simbólica, presente a través de enumeraciones, reiteraciones y metáforas. 
César Dávila Andrade escribe en sus cuentos una especie de realismo poetizado. 
Según el estudio introductorio a Trece relatos de Jorge Dávila Vázquez, entre la 
familia paterna de nuestro autor se cuentan ilustres nombres de la oratoria, poesía, 
jurisprudencia y política; su familia materna aportó con escritores como Alberto María 
Andrade y su hijo, Alberto María Arízaga (pseudónimo: Brummel), quien ayudó a El 
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Fakir con su primera publicación. Esta vena creativa común entre las familias se esperaría 
que crease un ambiente del agrado de César Dávila Andrade, pero fue un alma muy 
atribulada, debido al abierto desagrado de su conservador padre, con quien difería por ser 
socialista. En cambio, su madre lo veneraba, y el resto de su familia era liberal, pero esto 
no alcanzó para consolar el rechazo paterno, lo cual solo se vio agravado por el rechazo 
de su propia ciudad, que lo condenó “a un anonimato grosero”, según Dávila Vázquez, 
pues Cuenca lo ignoró como escritor hasta que apareció en el panorama Boletín y elegía 
de las mitas, cuando él ya era conocido en la escena literaria nacional. Por eso, se movió 
entre Quito y Guayaquil, antes de establecerse en la primera en 1944 y en Venezuela en 
1949. Sus pesares lo persiguieron toda su vida, por lo que desde temprano demostró en 
su obra tendencias suicidas. Era alcohólico; su esposa, Isabel Córdova, logró alejarlo de 
su vicio, para que se dedicara a escribir, pero siempre se mantuvo angustiado y frustrado; 
tenía una personalidad contradictoria. 
En 1959 el Núcleo del Azuay de la Casa de la Cultura Ecuatoriana publicó en 
Cuenca la composición en verso titulada Boletín y elegía de las mitas, que causó revuelo 
inmediato, pues marcó un hito en la literatura, en general, y la poesía, en particular, tanto 
ecuatoriana como latinoamericana. Una epopeya andina de corte telúrico, este extenso 
poema se erige como un homenaje al indígena ecuatoriano forzado a trabajar en las mitas 
en la época colonial. Desde entonces, su autor sería conocido por ese poema más que por 
cualquier otro volumen de su obra. Pero sus cuentos también resonaron, aunque en menor 
escala que sus poemas, y dejaron una fuerte impresión en lectores y críticos por igual. 
Según Jorge Dávila Vázquez, “el trabajo narrativo de Dávila Andrade se halla centrado 
en personajes: le interesa su peripecia interior, la decadencia, la miseria, la soledad, la 
desgracia, la enfermedad; la intrascendencia en que se hallan inmersos; el absurdo y la 
muerte que circundan sus vidas” (1993). 
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b. Trece relatos: contexto y contenido 
 
En el siglo XX, entre las décadas del 30 y 60, se dieron todas las expresiones de 
realismo que nuestra nación tenía para ofrecer. Esos treinta años trajeron al panorama 
literario del Ecuador a los autores y a las obras más célebres del país. Fue una época de 
transición en la vida política, económica y social para la República, y eso se reflejó en su 
producción literaria, por supuesto. Según Donoso Pareja, quien escribe sobre este período 
en Historia de las Literaturas del Ecuador. Vol. 5. (2002), Dávila Andrade se cuenta entre 
los autores representativos del Realismo Social, movimiento literario imperante en las 
letras ecuatorianas de la década de 1930, que se extiende hasta la década siguiente y se 
caracteriza por ser de denuncia. Su objetivo principal es denunciar la situación socio-
política y socio-económica de los grupos humanos aislados; se profundiza y se deja de 
solo representar. Aquí no es la naturaleza la que somete, sino el hombre: el hombre es 
víctima del hombre; el personaje principal representa a un grupo y la naturaleza refleja la 
situación del personaje. El Realismo Social se aleja un poco de lo exterior y se concentra 
más en lo interior, de modo que los personajes ahora se llenan de matices, frente al 
blanco/negro que presentaban antes, puesto que ahora se trata de ilustrar los pormenores 
para realizar la anhelada denuncia. Todas estas características son evidentes en la prosa 
de Dávila Andrade, sobre todo en Trece relatos. 
Ya en la década del 40, el Realismo Social, que había nacido hacia mediados de 
la década del 20, seguía siendo el estilo preponderante, y vería su declive en la década 
siguiente, en los años 50, cuando entra a una “fase de repetición y agotamiento”, en 
palabras de Francisco Proaño Arandi, quien también escribe sobre este género en el 
mismo libro que Donoso Pareja. Esto se debió, principalmente, a que entre 1930 y 1940 
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en el Ecuador se sucedieron, dice Proaño Arandi, “diecisiete gobiernos, entre presidentes, 
encargados del poder y dictadores”, lo que impulsó a que se constituyera “el primer 
proyecto por articular, desde el seno del lenguaje, una auténtica cultura nacional-popular, 
singularizado por un programa de reivindicación de los valores genuinamente populares: 
habla, cosmovisión, personajes y entorno” (2002, p. 125). 
Entonces, queda claro que la base sobre la que se levanta este movimiento es “un 
complejo espectro socio-cultural”, que es más importante para los escritores de esta etapa 
que los otros componentes con los que se conjuga el componente social. Este estilo exige 
un narrador omnisciente “que describe y cuenta apegado a lo real evidente [...] y que 
finalmente toma distancia” (Proaño Arandi, 2002, p. 129). Así, mientras se avanzaba 
hacia la mitad del siglo, se fue consolidando esta conciencia social de los pensadores-
autores, que dio forma a lo que fue en un inicio un realismo demasiado ‘externo’, 
heredado de las formas europeas precedentes. Así, lo que nació inspirado en el espíritu 
de las vanguardias extranjeras y el realismo positivista europeo –según Proaño Arandi– 
y que cambió el discurso, de uno metonímico a uno metafórico, universaliza la conciencia 
burguesa, a partir del conflicto entre ese pensamiento y el orden social concreto. De aquí 
sacó sus fuentes el realismo social ecuatoriano, que evolucionó hacia una conciencia de 
división marcada de clases, y de concepciones de lo rural y lo urbano. 
De esta manera, ingresamos en la década del 50, que vio aparecer la obra cumbre 
de la narrativa de Dávila Andrade: Trece relatos, donde ya vemos conjugados todos estos 
elementos que fueron acumulándose con los años y fusionándose para formar ese discurso 
narrativo que aboga por la crudeza y la realidad en su estado más puro. Este tipo o variante 
de Realismo Social es el que representa El Fakir. Este período de la literatura ecuatoriana, 
entre 1930 y 1960, es denominado ‘literatura de transición’ por la crítica. Trece relatos 
es, justamente, una obra literaria de transición, dado que el autor se aleja de su estilo 
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previo y adopta uno nuevo; además, los personajes en estos relatos se encuentran en 
transición. Comenzando por el primero, algunos de los cuentos en este volumen se apegan 
todavía a las formas previas, en las que el realismo es más tosco, corporal y campestre, 
mientras que otros –especialmente los que voy a analizar– se inclinan por las nuevas 
formas, que perfilan un realismo más complejo, tridimensional y urbano. De este libro, 
Galo René Pérez comenta: “Sus temas son variadísimos. Por lo común, sus personajes 
son seres extraños, pero ricos de humanidad. Su técnica no sufre sino vacilaciones 
ocasionales. Su estilo es el del poeta que crea los ambientes y las situaciones con una 
certeza casi gráfica” (citado por Dávila Vázquez, 1993, p. 76). 
Trece relatos se publicó el mismo año que Pedro Páramo, cuando César Dávila 
Andrade tenía treinta y siete años y residía en Caracas, Venezuela. Se ubica dentro de lo 
que Jorge Dávila Vázquez denomina su etapa ‘de madurez’: el período “experimental-
telúrico” de su obra, en que se había movido hacia lo urbano, y dejó los ambientes rurales 
y personajes campesinos para dar paso a ambientes de ciudad y personajes citadinos (con 
ataduras al campo). Estos cuentos están cargados de lenguaje lírico y muestran “la miseria 
de la condición humana, pero también su angelismo desterrado y su grandeza” (Dávila 
Vázquez, 1993, p. 31). De acuerdo con el sistema de creencias de El Fakir, el número de 
relatos contenidos en el libro sería intencional, motivo por el que lo toma como título. A 
él le interesaban mucho las ciencias ocultas, la parapsicología y las doctrinas orientales, 
de modo que el número trece llevaba consigo una carga enigmática con un peso espiritual 
muy grande para él, puesto que sentía una “pasión por los números, sus significados 
ocultos y mágicos, y su simbología ligada a lo extraño” (Dávila Vázquez, 1993, p. 35). 
Los personajes en Trece relatos son generalmente oscuros y atormentados, por lo 
que siempre se muestran vacilantes y temerosos, sobre todo porque se ven obligados a 
enfrentar su pasado y sus remordimientos. Son personas humildes que confunden valores 
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con sentimientos; siempre solitarios y enfermos, muchas veces moribundos. Pueden 
incluso llegar a ser caricaturescos. En varios de los relatos, nunca se conoce el nombre 
del protagonista –a veces tampoco el de los personajes secundarios–, cosa que suele 
suceder en aquellos cuentos en que la reflexión existencial es profunda. Estos hombres 
son anónimos, y solo eso ya es evidencia de otredad. La presencia de otros, quienes 
infunden una alteración en la forma de ser de los protagonistas, es una constante en todo 
el libro, presente en cada relato; cada personaje principal –siempre un hombre– se 
enfrenta a una persona ajena a ellos que los hace volverse otros, generalmente una mujer, 
en pocas ocasiones Dios. El tema de género y de confrontación con la divinidad son temas 
interesantísimos de análisis para este libro, pero que no se abordarán en esta disertación 
puesto que mi análisis no es de contenido, sino estrictamente narratológico. 
Los narradores de Trece relatos varían de omnisciente multiselectivo y a veces 
editorial, a testigo y protagonista, y existen momentos de monólogo interior. La 
dimensión temporal en el libro es muy interesante, porque el tiempo se mantiene siempre 
indefinido y se trabaja intensamente con el pasado y los recuerdos. Es curioso que, aunque 
en este libro El Fakir ya ha abordado lo urbano, los cuentos se ubican casi siempre en las 
afueras de las ciudades, donde ya se está cerca del campo, y lo esencial del cambio en los 
personajes ocurre dentro de espacios cerrados, usualmente casas viejas. Hay un claro, 
marcado y profundo sentido de deterioro en todo el libro. Dávila Vázquez lo pone muy 
elocuentemente: hay “símbolos de lo perecedero del ser humano y de lo permanente de 
una naturaleza a veces burlona y terrible, en constante renovación” (1993, p. 42). 
La narración es rica en sensorialidad: hay un sinfín de imágenes auditivas, 
gustativas, táctiles, olfativas y visuales, con las que, en ocasiones, se construyen 
sinestesias. Hay un fuerte sentido de lo fatal: el destino es ineludible, por lo que los 
personajes están en constante frustración y angustia, además de emanar una desilusión 
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que da cuenta de una especie de existencialismo cristiano –se sienten abandonados por 
Dios. 
No se puede, claro, hablar de una sola religión cuando se trata de El Fakir, debido 
a sus intereses en el esoterismo, el espiritualismo oriental, y tantas otras disciplinas que 
recorren el camino de la fe y el dogma. Esta amplia variedad de reflexiones doctrinales 
es palpable en toda su obra, y los trece relatos no se quedan atrás. Desde la profunda 
confusión religiosa del protagonista de “Un nudo en la garganta”, pasando por la 
sensación de crucifixión del bachiller Asuero en “Ahogados en los días” y el 
resentimiento contra la divinidad de Matías Iriarte en “La última misa del caballero 
pobre”, hasta la experiencia extra corporal inducida por una unción de santos óleos en 
“Durante la extremaunción” y la abundancia de nombres bíblicos en el libro, este volumen 
de cuentos está plagado de la sombra de una divinidad que no se puede identificar ni 
alcanzar. El tema de la unción sacerdotal es una práctica que comparten dos grupos de 
individuos muy distintos: los moribundos y quienes son nombrados sacerdotes o reyes. 
Para estos últimos, la unción simboliza una marca sagrada, por la cual lo divino toma el 
lugar de lo humano. Esto es, por sí solo, un potente signo de otredad –y evidencia de un 
profundo cristianismo ortodoxo. Hasta aquí esta breve mención del tema, que tampoco se 
abordará en esta disertación, dado que mi estudio no es temático, solo narratológico. 
En general, Trece relatos muestra “inquietudes […] en torno a la condición 
humana y sus flaquezas” (Dávila Vázquez, 1993, p.18), lo que explica la continua y fuerte 
presencia de miseria, podredumbre y desdicha, codificada en la forma de enfermedades 
y muerte. 
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c. Sobre este estudio 
 
Recapitulemos: esta disertación de grado se concentra en la prosa de El Fakir, 
específicamente en su libro Trece relatos, y estudia de qué manera los protagonistas de 
tres de esos cuentos se transforman, mediante un análisis de las herramientas que utiliza 
el autor para manifestar esa otredad en términos narratológico, para así ver cómo se 
construye su alteridad. Comienzo, entonces, por definir y explicar el concepto en 
cuestión, en el primer apartado del capítulo inicial. El siguiente apartado recoge los 
conceptos narratológicos que se trabajan en el análisis. El segundo capítulo traza el 
esqueleto de cada relato a partir de dichos conceptos y, seguidamente, analiza cómo 
interactúan los elementos para manifestar la otredad de los protagonistas, con una breve 
interpretación. La idea es detectar la figura de un ‘otro’ en dichos personajes y 
contrastarlos con su ‘yo’, y describir cómo el ‘yo’ se convierte en el ‘otro’. Este estudio 
no incluye análisis estilístico, solo el pertinente al devenir en otro de los personajes 
principales. Finalmente, se presentan los resultados del estudio.
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CAPÍTULO 1: El otro en la palabra 
 
1.1. El concepto de alteridad 
 
Alteridad viene del latín alter, que significa ‘otro’, entendido como el que no es 
el ‘uno’ de entre dos términos que están siempre en relación biunívoca; de ahí que se 
hable de ‘otredad’: la cualidad de ser otro. La alteridad, entonces, implica un devenir, una 
transformación del yo en el otro. El término fue acuñado por Emmanuel Lévinas en 1995, 
tras la publicación de su libro Alteridad y Trascendencia. 
Alteridad: La alteridad es un conjunto no definible y opuesto al de identidad, otro 
concepto del mismo tipo. Ambos, sin embargo, pueden ser interdefinidos, al menos, por 
la relación de presuposición recíproca. De la misma manera que la identificación permite 
estatuir la identidad de dos o más objetos, la distinción es la operación por la que se les 
reconoce su alteridad. (Courtés y Greimas, 1982) 
Alteración: Empleando la terminología hegeliana, puede decirse que la alteración es la 
acción y efecto de un alterarse por el cual un ser en sí se transforma en su ser en otro. Esta 
particular significación de la alteración indica ya que, aun concebida como 
transformación radical de un ser, el resultado de la alteración no anula jamás lo que había 
antes de alterarse. En otros términos, la alteración puede entenderse como el devenir, […] 
en el sentido de un cambio en la realidad psico-espiritual. (Ferrater Mora, 1994) 
Para contemplar la figura de un otro, primero se debe considerar la posición del 
yo; así, se ve una alternancia de la perspectiva. Cuando el punto de vista del yo descubre 
el del otro, se abren múltiples nociones respecto de cada uno y del ‘nosotros’. Por lo tanto, 
el reconocimiento de la figura de otro posibilita un mejor conocimiento de la propia 
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persona; sin embargo, no ofrece una reflexión de identidad, sino de distintas expresiones 
del yo. Así, la noción de otredad forma también parte integral de la comprensión de una 
persona, ya que el individuo asume un rol en relación con otros como parte de un proceso 
de reacción. 
Lévinas se refiere a una especie de vigilia, pues estar en alerta de la alternancia 
produce una exteriorización que evita que el yo absorba al otro; solo puede adoptar su 
perspectiva: alternarse. La multiplicidad de expresiones del yo frente al otro, y viceversa, 
evidencia, entonces, una cierta infinitud del otro. El relacionamiento con un otro 
condiciona las relaciones con el resto de ‘otros’. 
 
1.1.1. Otredad 
 
En suma, la alteridad es producto de la alternancia de perspectivas, puesto que se 
alternan los puntos de vista entre el yo y el otro, de ahí la pertinencia del término ‘alter’. 
Esto también despliega posibilidades de contraste entre el yo y el otro. Puede decirse, 
entonces, que se da un desdoblamiento del yo, quien adopta otras posturas. El intercambio 
de perspectivas siempre se evalúa desde la posición del yo. Entonces, la otredad viene a 
ser lo que se da cuando el yo se convierte en un otro. En el pensamiento de Lévinas, el yo 
es la suma de todos los encuentros que tenga con otros. (López Sáenz, N.F.) La filosofía 
levinasiana parte de la ontología, pero, según algunos estudiosos de su pensamiento, él la 
invierte. Veamos cómo. 
En primer lugar estuvo lo que Aristóteles llamó filosofía primera, a la que sus 
discípulos denominaron en primera instancia metafísica (del griego ‘más allá de los 
físicos’, se traduce en ‘después de la física’) que estudia las nociones fundamentales con 
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las que entendemos el mundo. Más tarde, adquiriría el nombre de ontología, palabra 
también construida con raíces griegas, cuya etimología es: ontos=ente, logos=estudio; a 
su vez, ontos es una declinación de la palabra griega que nombra al verbo ser y estar. De 
modo que ontología viene a ser ‘estudio del ser’. En este sentido, y partiendo de su origen 
etimológico, esta rama de la filosofía se ocupa de todas las entidades existentes y cómo 
se relacionan entre ellas. Hablamos entonces de un estudio de lo que hay, de la realidad a 
partir del ser en tanto ente. Con el Esencialismo, Husserl clasifica a la ontología como 
una ciencia de las esencias, es decir, lo que define al ser, lo que lo hace lo que es. Lévinas 
opina que este conjunto está predicho para el humano, que ya está ahí de antemano, y el 
yo lo incorpora en su experiencia de la realidad, de aquello y aquellos que le rodean; de 
ahí la infinitud mencionada antes. Esto también explica la trascendencia a la que alude el 
título del trabajo que introdujo el concepto de otredad: la incorporación por parte del 
hombre de los determinismos que definen al humano para verdaderamente relacionarse 
con los demás más allá de lo superficial, esto es, trascender. 
La acepción levinasiana del alternarse como experiencia del que está fuera de mí 
pone de manifiesto su reflexión en torno a la exterioridad, que es un eje central de su 
filosofía del otro. El que no es yo, el que es otro, es externo, pero no ajeno; como hemos 
dicho, es una expresión alternativa del yo. Por ende, se trata de un ‘otro yo’: un alter ego. 
Dos caras de una misma moneda, caen en la categoría elegida por ciertos estudiosos de 
Lévinas: el Mismo. La experiencia de exterioridad pone a la persona ante aquel infinito 
generado por dicho conjunto de nociones que existen a priori en nuestro entendimiento y 
filtran la percepción que tenemos de nuestro entorno; así el Infinito está dentro del Mismo, 
pues aunque el otro tienda a ser el opuesto al yo, nace del sí mismo. El Infinito es el otro 
y el Mismo es el yo. (Quesada Talavera, 2011) Ese infinito se materializa en las 
convenciones que rigen la existencia en sociedad: las normas y parámetros de conducta, 
   18 
 
las expectativas que se adjudican a los miembros activos de una comunidad, los usuales 
procederes situacionales en función del contexto. Así, más concretamente, el otro viene 
a ser, en cierto modo, la sociedad. De esto se construye la alteridad en la literatura del 
realismo social: el individuo frente a la sociedad. Mi estudio, sin embargo, se concentra 
en cómo se construye esa alteridad, en términos narratológicos. 
La concepción levinasiana de otredad como principio de relacionamiento con el 
resto de personas también abre un debate acerca de cómo nos tratamos unos a otros, con 
lo que salen a relucir temas como el segregacionismo y el racismo, lo cual impulsa una 
contemplación de las relaciones interpersonales bajo una perspectiva ética. La ética de la 
interacción entre el Yo y el Otro es de hecho el núcleo de la filosofía de Lévinas, pero eso 
se distancia del enfoque de esta disertación, de modo que no abordaré la dimensión ética 
ni la moral en mi estudio; tampoco la filosófica, pues mi análisis es estrictamente 
narratológico. Mi propósito no es estudiar la otredad de los personajes como tal, sino 
cómo César Dávila Andrade utiliza la Narratología para representarla/retratarla. 
 
1.2. El esqueleto narratológico 
 
La narratología estudia la estructura de una narración: sus elementos, las 
relaciones entre ellos y los significados que estas generan. También estudia cómo 
funciona y cómo se recepta esa estructura. Se puede concebir como una gramática de la 
literatura. La narratología subdivide las estructuras que identifica para analizar cada una 
de sus partes. Analiza la figura del narrador de la historia y determina a qué tipo 
corresponde, así como los hechos que este narra. Encuentra y analiza los personajes que 
participan de tales hechos, así como las delimitaciones espacio-temporales del contexto 
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en que ocurren. Ese contexto también es analizado en profundidad. Así mismo, la 
narratología hace un minucioso estudio de la manipulación del tiempo en las historias que 
se cuentan, con todos los mecanismos que se utilizan para ello; en este sentido también 
se encarga de estudiar recursos. Posiciones y funciones actanciales, así como 
focalizaciones del narrador, y traslados espaciales y temporales, son también objeto de 
estudio de la narratología. 
Los fenómenos narratológicos que dan cuenta de manifestaciones de alteridad son: 
cambios de posición del personaje en la historia o de su función actancial, lo cual cambia 
sus relaciones con otros actantes al final de la trama; transformaciones físicas o morales 
que se manifiestan en cambios de focalización del narrador o en traslados espaciales y 
temporales; descubrimiento e identificación del personaje con su otro. 
A continuación, sintetizo y explico los conceptos reunidos en el manual de Manuel 
Corrales Pascual, Iniciación a la Narratología (2000). 
 
1.2.1. Elementos básicos de un texto narrativo 
 
Espacio: delimitación física donde ocurre la acción. Dentro de esto está el concepto de 
lugar, que corresponde a divisiones de los espacios. 
Se determinará la forma en que los espacios de los cuentos elegidos inciden en los 
personajes en su ulterior transformación. 
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Tiempo: época y momento durante el cual se desarrolla la acción. Existe el tiempo 
cronológico y el diegético, el de la historia, que no necesariamente se ordena 
cronológicamente. 
Se verificará a qué momento de la narración ocurre la transformación. 
Personajes: quienes están involucrados con las acciones, sea que las lideran, o están 
relacionados con ellas, o las han atestiguado. 
Se analizarán solo los personajes protagonistas; los secundarios se abordarán solo en 
relación a la transformación de los protagonistas. 
Acontecimientos: lo que ocurre en la historia. 
Señalizan aspectos que ayudan a identificar el proceso de transformación de los 
personajes y a explicar cómo se expresa la otredad. 
Narrador: quien cuenta la historia. Existen varios tipos de narrador: 
 Omnisciente: lo sabe todo, se distancia de lo que cuenta y “está por fuera del 
relato” (Corrales, 2000, p. 44). 
o Neutro: se limita a contar todo lo que sabe desde una postura imparcial. 
o Editorial: entrelaza su relato con juicios de valor, reflexiones, comentarios, 
opiniones, tomas de partido, etc. 
o Multiselectivo: sabe todo sobre los personajes, además de sobre la historia: 
pensamientos, emociones, sensaciones y sentimientos, conforme van 
surgiendo. 
 Yo-testigo: narra una historia que no es la suya; una que ha observado, o de la que 
ha participado sin ser el centro de ella. 
 Yo-protagonista: narra su propia historia. 
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 Dramático: “deja que los personajes se presenten a ellos mismos en la acción de 
comunicarse con otros personajes” (Corrales, 2000, p. 54). 
La figura del narrador es el elemento clave en el análisis narratológico de la expresión de 
otredad en los cuentos elegidos. Se tomará en cuenta su focalización y los traslados que 
realiza de los demás elementos narrativos. 
 
1.2.2. Gramática Narrativa 
 
Estos son los actantes y sus funciones: 
Sujeto: de quien se habla. 
Se utiliza para identificar el tipo de personajes en las situaciones específicas de la 
narración. 
Objeto: lo que el sujeto intenta llevar a cabo durante la narración. 
A través de esto veremos vehículos del devenir en otro de los protagonistas. 
Ayudante: quien ayuda al sujeto a lograr su objeto. 
Oponente: quien obstaculiza al sujeto en su consecución del objeto. 
Destinador: el que entrega la acción. “Alguien que envía al sujeto a hacer algo […] para 
que consiga el objeto” (Corrales, 2000, p. 32). 
Destinatario: el que recibe la acción, “los resultados de la misión encomendada por el 
destinador al sujeto” (Corrales, 2000, p. 33). 
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Estos cuatro actantes presentan perspectivas complementarias para identificar los 
cambios en los protagonistas. 
 
1.2.3. Focalización y personaje 
 
La focalización se refiere al punto de vista (o perspectiva) desde el que se narra, 
es decir, el locus (lugar) de enunciación. Cada punto de vista es una focalización, un 
‘sujeto cognitivo’, concepto que explico seguidamente. 
Pensemos un momento en cognición. Dos palabras vienen a la mente, cual dos 
caras de una moneda: cognitivo y cognoscible. El humano es un ser cognitivo por 
naturaleza, que se nutre de conocimiento, lo comparte, y, sobre todo, lo busca. Asir lo 
cognoscible es lo que anhela; conocer y comprender lo que se conoce. La única vía que 
posee para acercarse con más profundidad al conocimiento per se es el pensamiento. Al 
ser sujetos pensantes por condición, es natural que los humanos utilicemos el pensamiento 
para comunicar, y queramos comunicar lo que pensamos; si extrapolamos este saber al 
ámbito literario, nos quedamos con una certeza: un narrador es una posibilidad de 
conocimiento. Esto nos abre un abanico de posibilidades enunciativas dentro de un texto 
narrativo, de modo que pensamos en ‘sujetos cognitivos’. En el capítulo titulado “Voz y 
pensamiento en la narrativa personal” de su libro Palabras transparentes: la 
configuración del discurso del personaje en la novela (1992), Luis Beltrán Almería 
estudia el modelo de narrativa personal propuesto por Dorrit Cohn, renombrada estudiosa 
de Literatura Comparada cuyo trabajo se centró en el análisis formal de la ficción 
narrativa, en su libro de 1978 Transparent Minds, que trabaja sobre la concepción de 
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múltiples sujetos enunciadores presentes en una ficción narrada en primera persona, a 
quienes ella denomina sujetos cognitivos.  
Hemos planteado que un narrador equivale a una posibilidad de conocimiento. 
Sabemos que el conocimiento no es absoluto; esto significa que un narrador asume una 
postura, por lo tanto, implica parcialidad. Si coexisten una multiplicidad de voces 
enunciadoras, se supondría anulada la parcialidad, pero este postulado se pone en duda 
cuando todas las voces pertenecen a una misma persona. Esto es lo que conocemos como 
polifonía del discurso: múltiples estados de conciencia juntos en una sola narración. 
Conciencia es un concepto que en este caso va de la mano con cognición, en tanto 
percepción que nos permite asimilar conocimiento. Pueden existir múltiples sujetos 
enunciadores dentro de un mismo sujeto narrador, de ahí la denominación de ‘sujetos 
cognitivos’. Esto no quiere decir que la narración sea fraccionaria, aunque aparentemente 
esté fragmentada –a pesar de que es perfectamente posible que esto suceda en la narrativa 
personal. 
De acuerdo con el estudio de Beltrán Almería, Cohn plantea dos tipos de narrativa 
personal: una disonante y una consonante, que habrán de ser diferenciadas. Sus nombres 
son suficientemente explicativos. La narrativa personal disonante se caracteriza por el 
hecho de que los tiempos verbales están clara y propositivamente diferenciados, de 
manera que existe un doble o hasta triple plano de narración. Por otro lado, en la narrativa 
personal consonante los tiempos verbales se solapan, se entrecruzan y se fusionan en una 
coexistencia absoluta –la palabra consonancia nos remite por sí sola a armonía–, de modo 
que los planos de narración existen simultáneamente en un solo gran plano con 
gradaciones, si se quiere, en lugar de múltiples planos. Aparecen así por primera vez los 
sujetos cognitivos y se perfila, entonces, la presencia de dos sujetos, en principio: el yo 
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que narra y el yo que experimenta. La diferencia esencial es que el primero es aquel que 
cuenta lo que ya vivió y el segundo es aquel que está viviendo lo que cuenta. 
En su ensayo “La conciencia y la novela”, del libro de ensayos que lleva el mismo 
título, David Lodge (2004) explica que si leemos un extracto de una novela sin saber qué 
tipo de texto es y sin tener ningún antecedente ni referencia en absoluto, reconoceremos 
que se trata de una novela de todas formas, puesto que nos damos cuenta de que está 
focalizado a través de una conciencia humana. El cómo de esa focalización es con lo que 
juegan los novelistas, mediante el uso de los tiempos verbales; para el caso del «flujo de 
conciencia», estos se mueven entre la primera y la tercera persona. 
Detengámonos en aquello de «flujo de conciencia». Esto puede analizarse en la 
literatura con el modelo de narrativa personal de Dorrit Cohn (citada por Beltrán Almería, 
1992), mediante sus sujetos cognitivos. Todo esto forma parte de lo que es focalización. 
En una convergencia entre distinguir sujetos enunciadores y sujetos cognitivos, y aplicar 
la técnica de los sujetos cognitivos, Lodge reduce la ecuación que queremos resolver a 
métodos para ceder la voz a los personajes que admitan a un tiempo la suya y la del 
narrador –y, por extensión, la del autor. Esto es, narrar desde aquello de lo que el 
personaje tiene conciencia y al mismo tiempo direccionar la narración a partir del 
narrador. Por lo tanto, nos centramos en la voz narrativa; y de lo que habla Lodge en su 
ensayo “La conciencia y la novela” es de cómo ésta se conforma. 
Lodge señala que cuando un narrador omnisciente nos cuenta en tercera persona 
una historia, vemos lo que el personaje ve y sentimos lo que el personaje siente; estamos 
ahí, en la escena, con él; y no dudamos del narrador. Por otro lado, cuando la historia se 
cuenta en primera persona “tenemos conciencia inmediata del auténtico proceso de 
rememoración” (Lodge, 2004, p. 39). El fenómeno de narrar en tercera persona la 
conciencia que se da en primera persona efectúa una convergencia entre la perspectiva 
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del narrador y la de los personajes. Esto es lo que Lodge nos dice que se conoce como 
estilo indirecto libre, que, explica, produce la sensación de compartir la conciencia del 
personaje. No constituye una intervención del narrador en el estilo directo –que es lo que 
suele expresarse entre guiones dentro de un diálogo–, sino que se expresa el pensamiento 
propio del personaje en sus propias palabras, “sin que medie abiertamente un narrador”, 
pero a manera de reflexión interna (calladamente), en oposición a un comentario dicho 
en voz alta (Lodge, 2004, p. 41). De manera que la narración en sí misma ocurre en la 
conciencia del personaje; dentro de su conciencia, por decir. 
El estilo indirecto libre, como bien nos recuerda Lodge, ha proliferado 
gradualmente en el último siglo como resultado del cambio del interés central de la 
sociedad, que se desplazó de concentrarse en colectivos hacia centrar su atención en 
individuos con particularidades. De modo que, como dice Watt, citado por Lodge, “la 
conciencia es la base para definir al hombre”, puesto que “los procesos de pensamiento 
en la conciencia individual” conforman la identidad personal de los seres humanos. “A 
menudo se ha observado que, en cierto sentido, todas las novelas tratan acerca de la 
diferencia que existe entre apariencia y realidad”, y “la retórica del autor recrea 
continuamente el abismo que media” entre ellas (Lodge, 2004, pp. 45, 47). En palabras 
de Lodge (2004, p. 47), el estilo indirecto libre posibilita “que el discurso narrativo se 
mueva con entera libertad entre la voz del autor y la voz del personaje sin mantener una 
clara frontera entre ambas”. 
Entonces tenemos claro que, siguiendo los mecanismos antes explicados, en la 
ficción, un discurso puede ser a la vez objetivo y subjetivo; y esa duplicidad expresa la 
complejidad de la conciencia misma. Así, la literatura de ficción “nos permite poseer, así 
sea vicariamente, un contínuum de la experiencia de un modo que jamás podremos poseer 
en realidad”. Y, ya que está asentado en un libro, “siempre será recuperable”, “al contrario 
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que la propia experiencia” (Lodge, 2004, pp. 36, 37). De ahí que Lodge (2004, p. 35) 
señale que “leemos novelas […] porque nos proporcionan una sensación convincente de 
cómo es la conciencia de otras personas distintas de nosotros”. Vemos entonces que 
Lodge tiene toda la razón cuando dice que la conciencia humana es de una naturaleza 
esencialmente narrativa. 
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CAPÍTULO 2: El Yo frente al Otro 
 
Tras revisar los componentes de la narratología y el significado del concepto de 
otredad, voy a proceder a combinarlos en un análisis narratológico que identifique las 
manifestaciones del devenir en otro de los personajes principales en los cuentos elegidos. 
Para ello, encontraré los elementos narratológicos en los relatos y cómo se combinan; 
después, verificaré de qué manera fungen como agentes de cambio en dicho devenir. 
Primero, sintetizaré la trama de cada cuento: 
1. “Durante la extremaunción”: El cobrador municipal de una parroquia agoniza en 
su cama tras accidentarse camino a casa. Mientras un sacerdote le administra los 
santos óleos, el moribundo retrocede mentalmente en el tiempo hasta sus orígenes, 
hasta el momento de su concepción. 
2. “El elefante”: El nuevo Inspector de la Comisaría Municipal de Mercados cambia 
repentinamente de temperamento tras aceptar un trozo de carne de cerdo en el 
mercado durante su primera visita de inspección, y solo vuelve a su estado normal 
cuando se extrae una hilacha que se le quedó atorada entre los dientes. 
3. “Lepra”: Un leproso decide internarse en un leprocomio para curarse y deja a 
cargo de sus bienes a una supuesta prima, con un dinero para subsistir. El hombre 
regresa curado cinco años después pero la mujer no lo recibe, por temor a la 
vecindad, que recuerda su enfermedad y lo repugna todavía. 
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2.1. Análisis narratológico de “Durante la extremaunción”, “El Elefante” y “Lepra” 
 
A continuación voy a desglosar el esqueleto narratológico de los tres cuentos, de 
manera que pueda, más adelante, identificar cómo el autor utiliza estos elementos para 
mostrar la transformación de los protagonistas; es decir, las herramientas con las que 
expresa otredad. 
 
Durante la extremaunción 
Espacio 
La historia ocurre en una parroquia de nombre San Cristóbal. El único lugar es el 
domicilio de Diógenes. 
Tiempo 
No se menciona un año o década en particular, ni día de la semana. La acción principal 
ocurre una tarde de marzo, a las cuatro de la tarde. 
Personajes 
 El sacerdote. 
 Diógenes Sánchez, el cobrador municipal, quien pasa de los 45 años de edad, 
protagonista del relato. 
 El sacristán de la parroquia. 
 Lolita, la esposa de Diógenes. 
 Sus seis hijas: Violeta, Clemencia, Luisa, Susana, Rebeca y Virginia. 
 Señor y señora Martínez, padrinos de Rebeca. 
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 Leopoldo, el único hijo varón, nacido muerto. 
Narrador 
Hay dos narradores en este cuento: uno omnisciente neutro y uno personal. 
Acontecimientos 
En realidad ocurren solo tres cosas en el relato: el cura y el sacristán van a la casa 
de Diógenes; llegan y bendicen a su esposa y a una de las hijas; le dan la unción de muerte 
al moribundo. Todo lo demás que se relata son sucesos del pasado de Diógenes, quien los 
recuerda en desorden. De entre ellos, uno en particular, también mencionado por su 
esposa a la llegada de los eclesiásticos, es el que pone en marcha la historia: cuando 
resbala sobre una grada mojada, cae, se golpea la nuca y se fractura el cráneo. Según 
Lolita, “le trajeron casi muerto”. 
Gramática narrativa 
Aunque el relato se trata de la agonía de Diógenes, distinguimos aquí un sujeto 
que no es él: el sacerdote, quien se dirige a su lecho de muerte para bendecirle. Su objeto 
es darle la unción de muerte a Diógenes, con la asistencia del sacristán, quien vendría a 
ser el ayudante de la historia. Esto convierte a Diógenes en el destinatario. Se asume, por 
la narración –puesto que, como es típico en la producción daviliana, nada de lo esencial 
se anuncia con claridad–, que quien solicita este servicio es la esposa de Diógenes, lo que 
la convierte en el destinador de la historia. No se distingue ningún oponente en esta línea 
narrativa. 
Si tomamos a Diógenes como el sujeto, el único objeto reconocible es el de 
rememorar a su familia; despedirse mentalmente de su esposa e hijas, y entregarse a la 
muerte. En este caso, Diógenes asume el papel de ayudante, dador y receptor; y tampoco 
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se distingue un oponente. El sacerdote también sería ayudante, puesto que le da la unción, 
que es lo que le permite desdoblarse y así conseguir su objeto. 
Focalización 
Hay tres sujetos cognitivos en este relato: el narrador omnisciente neutro, quien 
cuenta la historia ‘desde afuera’; Diógenes, quien cuenta la historia en tercera persona 
(estilo indirecto libre); y una tercera voz, que sabemos pertenece a Diógenes, pero que 
habla aisladamente, a modo de observador. En suma, esta es una narración consonante. 
 
El Elefante 
Espacio 
El relato ocurre en una ciudad cuyo nombre nunca se menciona. Los lugares son: la 
oficina del protagonista, su domicilio y el Mercado Sur. 
Tiempo 
En este cuento tampoco hay detalle de época, década, año, estación, ni día de la semana. 
La acción central comienza a las nueve de la mañana. 
Personajes 
 El protagonista, Antonio Andrade y Alvear. Su segundo apellido luego cambia a 
Arévalo y después a Argudo. Al inicio del relato es ascendido a Inspector de la 
Comisaría Municipal de Mercados. 
 Los dos ayudantes que acompañan a Antonio a su primera inspección: Jiménez y 
Arévalo. 
 Matilde, esposa de Antonio. 
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 Sus dos hijas: “la coja” y la mayor. 
 Subalternos. 
 Vendedoras del mercado. 
Narrador 
En este relato, el narrador parece primero omnisciente multiselectivo y luego 
editorial; sin embargo, es claro que es un yo-protagonista, a pesar de que el relato esté 
narrado en tercera persona, pues es el personaje principal quien cuenta la historia y el 
lector experimenta todo a través de sus sentidos y emociones. Es decir, es un narrador 
personal. 
Acontecimientos 
 Le anuncian su nuevo cargo. 
 Al día siguiente, le agasajan. Decide ser incorruptible. 
 Al día siguiente, hace su primera inspección. 
 Acepta un trozo de carne de cerdo, que escupe, enfurecido, y vocifera. 
 Sale del mercado y va a su domicilio, donde grita a su esposa. 
 Encuentra un alfiler, con el que se extrae de entre las muelas una hilacha de carne. 
 Se tranquiliza y besa en la mejilla a la hija a la que hizo llorar. 
Sujeto 
En todas las situaciones de la narración, es el protagonista el sujeto, puesto que 
siempre es de él de quien se habla. Cuando se habla de los personajes secundarios, es solo 
para contextualizar; el narrador alude a ellos para describirlos o emitir juicios de valor. 
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Objeto 
El único y firme propósito del sujeto es mantenerse incorruptible después de ascender de 
cargo. 
Ayudante 
El mismo sujeto. 
Oponente 
Quienes obstaculizan al sujeto para lograr el objeto son: primero, la vendedora del 
asado, quien propone que Antonio lo pruebe; segundo, Jiménez, quien anima a Antonio 
a aceptar un trozo de carne; tercero, él mismo, al aceptar la carne. Finalmente, el oponente 
ulterior es la hilacha de carne atrapada entre sus dientes, que le hace volcar su 
temperamento al extremo opuesto. 
Destinador 
El mismo sujeto. 
Destinatario 
Aunque claramente el sujeto es también destinatario, puede decirse que también 
“el pueblo consumidor” –como lo llama Antonio– es receptor de la misión de ser 
incorruptible. 
Apenas recibe la noticia del ascenso, Antonio enseguida piensa en los beneficios 
del nuevo cargo para su familia, que solo incrementarían con su incorruptibilidad, de 
modo que su esposa e hijas son también destinatarias. Asimismo, sobre ellas recaen los 
efectos del cambio del protagonista, cuando él cree haber traicionado su misión. 
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Focalización 
La historia está contada en estilo indirecto libre, puesto que la narración sale directamente 
de la mente del protagonista. 
 
Lepra 
Espacio 
El cuento ocurre en un campo aledaño a una pequeña ciudad. Los lugares son: la finca, la 
tejería, la oficina del doctor, la Plaza Norte, la tienda de abastos, el edificio de baños 
públicos y la cueva. 
Tiempo 
Una vez más, falta detalle de época, década, año, estación, y día de la semana. El 
desenlace ocurre cinco años después de que inicia la acción principal. 
Personajes 
 El protagonista, cuyo nombre nunca se menciona, de 47 años de edad. 
 Los peones de la tejería, a quienes el protagonista ayudaba en las faenas. 
 La sirvienta. 
 “El cholo” Juan Manuel. 
 El médico. 
 Alejandrina, la prima que se hace cargo de él y luego de sus bienes mientras él va 
al leprocomio. 
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Narrador 
En este cuento, el narrador se mantiene el mismo: omnisciente editorial. Cede la voz al 
protagonista en un par de monólogos internos, a veces en primera persona y otras, en 
tercera. 
Acontecimientos 
 A los 47 años de edad, el protagonista de repente se da cuenta de que se encuentra 
completamente solo en el mundo. Esto le asusta.  
 Poco después, cae enfermo por meses. 
 Cuando se recobra, verifica que su estado ha pasado desapercibido, lo cual le 
molesta. 
 Poco después, descubre manchas en su piel. 
 Una noche, se hace ver con un médico, quien le confirma su sospecha de que tiene 
lepra. Decide ser el espanto de la población de la pequeña ciudad. 
 Dos días después, al despertar, encuentra su casa vacía y constata que todos los 
habitantes de su finca la han abandonado. Se desespera. 
 Al día siguiente, aparece en la puerta una señora, Alejandrina, quien dice ser su 
prima y que desea ayudarlo. Él la recibe y ella cuida de él. 
 Siete días después, él finaliza la venta de todos sus bienes para financiarse el viaje 
al leprocomio. 
 Pocos días después, tras dejarle dinero a la prima, se va. Él nota que ella se siente 
liberada y aliviada. 
 Cinco años después, el protagonista regresa curado de la lepra y va en busca de su 
prima, con deseos de juntarse con alguien familiar. 
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 Al encontrarla en una tienda de abastos de la que es dueña, ella le explica que 
perdería sus clientes con su presencia. Él, comprensivo, se despide para siempre. 
 Por días intenta conseguir trabajo con su doctorado en leyes pero lo rechazan en 
todas partes por haber sido leproso, y le asignan el trabajo de guardia del edificio 
de baños públicos. Los domingos sale a bañarse en el arroyo cercano a su antigua 
propiedad y lava ahí su camisa, y es el único momento en que se siente dichoso. 
Sujeto 
El protagonista. 
Objeto 
Curarse de la lepra y volver a casa. 
Ayudante 
La prima, en la misión de curarse. 
Oponente 
La prima, en el intento de volver a casa. 
Destinador 
El protagonista. 
Destinatario 
El protagonista. 
Focalización 
En este cuento hay dos sujetos cognitivos: el narrador omnisciente editorial y el 
protagonista. 
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2.2. La transformación de los protagonistas en los cuentos elegidos 
 
Veamos ahora el tratamiento de cada uno de los elementos para determinar cómo inciden 
en la transformación de los protagonistas. 
 
Durante la extremaunción 
Espacio 
“[…] el horrible tumbado de la habitación, constituido por grandes parches 
cuadrangulares de cáñamo enjalbegado –negros ya por el humo y las moscas– que en 
ciertos sitios formaban grandes vientres chorreantes de telarañas; en otros, abríanse 
desgarraduras enseñando el interior ahíto de negrura”. (Dávila Andrade, 1993, p.188) 
Esta es la primera descripción que Diógenes hace de su entorno; específicamente, de su 
dormitorio, donde ocurre todo el cuento y el evento más importante: la unción de muerte, 
que desencadena su desdoblamiento. A lo largo del cuento, son pocas las descripciones 
físicas del espacio, pues Diógenes se concentra más en descripciones emocionales; los 
únicos rasgos de aspecto que nos da sobre su entorno son suciedad y frío, y nos da a 
entender que el ambiente en el que vive le da asco. 
Dado que aquí la transformación del protagonista no es tan específica como en los 
otros dos cuentos –no cambia de forma de ser ni de mentalidad–, no se puede señalar con 
precisión si el espacio es uno de los factores que lo hacen convertirse en otro, pues su 
otredad no nace de un cambio moral ni físico, dimensiones en las que se puede identificar 
con claridad la influencia del espacio. Pero, podríamos aventurar una negativa, justamente 
porque el tipo de cambio que sufre el personaje principal no corresponde a ninguna de 
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dichas categorías. La única incidencia directa del espacio en el cambio al que él se somete 
es la grada mojada sobre la que resbala, porque provoca la fractura craneal (alteración 
física más que cambio) que lo pone de muerte. 
Eso sí, el espacio es claramente el conducto de la otredad. Aunque el entorno de 
Diógenes no es uno de los factores que lo impulsan a ceder al desdoblamiento y someterse 
a la metamorfosis que intercambia su yo por su otro, es allí donde esta ocurre. Este lugar 
que tanto le repugna a Diógenes es el móvil para que ocurra su transformación: ahí dentro 
recibe la unción, repasa su vida en retrospectiva y vuelve a la semilla. Él no se desdobla 
porque odia su vida, sino porque está consciente de que va a morir y cree conveniente 
pasar revista a todo y todos en ella antes de partir de este mundo. En esa misión su 
habitación no toma parte, pero le provee de un lugar en donde efectuar su partida. 
Entonces, el espacio en este cuento no le da motivos al personaje principal para que se 
convierta en otro, pero sí es central en el proceso, aunque no sea una de las causas. La 
dimensión espacial en “Durante la extremaunción” es meramente un vehículo para la 
transformación del protagonista. 
Tiempo 
El proceso de conversión en otro de Diógenes comienza cuando nota la presencia 
de sus hijas en la habitación, observándolo, acompañándolo. Esto ocurre cuando termina 
de revisar su día en reversa, actividad que inicia cuando el sacerdote le unta los santos 
óleos en la frente. La unción se da a las cuatro de la tarde, en una “aburrida y lluviosa 
tarde de marzo”. El golpe de muerte ocurre una hora antes. A diferencia de “El Elefante” 
y “Lepra”, en este cuento la dimensión temporal es fundamental en la transformación del 
protagonista, y central para entender cómo se da. 
38 
 
Se dan dos analepsis y prolepsis, y finalmente una sola gran analepsis, que encierra 
el proceso de conversión en otro de Diógenes. El primer salto al pasado versa así: 
“Girando velozmente sobre la hora –las cuatro de la tarde– vio venir los fragmentos de 
las tres y luego, los de las dos, con sus líneas sucesivas […] Así reaparecían ante su 
asombro las horas transcurridas y eran reasimiladas por él, de cola; es decir, de atrás hacia 
adelante, de más a menos”. (Dávila Andrade, 1993, p.188) En medio de esta analepsis, se 
produce una prolepsis, con tanta destreza que casi pasa desapercibida:  
Cuando llegó a las siete de la mañana en esta recapitulación […] Entonces, había 
pensado: “Estos clavos son peligrosos […]” Y no se había equivocado. A las tres de la 
tarde […] había resbalado […] Todo aquel día –desde las cuatro, hora en que 
agonizaba– iba a perderse en la penumbra del amanecer, y se enroscaba en este mismo 
lecho del que ya no se levantaría vivo. Aquí terminaba el día revisado. Eran las seis de 
la mañana cuando había despertado al lado de su mujer […]. (Dávila Andrade, 1993, 
p.189) 
Vuelve al presente tras pasar revista a su día y de inmediato regresa al pasado (otra 
analepsis). El narrador explica que Diógenes puede verlo todo desde su lecho sin levantar 
los párpados, con lo que está consciente de la presencia de sus hijas y de que la menor es 
la primera en acercarse cuando llega el sacerdote. Así, comienza a rememorarlas a todas 
desde el presente (ahí hubo otra prolepsis), y se abre la gran analepsis en la que se narrará 
el resto del cuento: “Virginia, de cuatro años, llegaba en primer término y ocupaba con 
su bello cuerpo de niña todo el campo de visión. El rostro de la madre, después de darla 
a luz […]”. (Dávila Andrade, 1993, p.190) Aquí comienza el desdoblamiento de 
Diógenes, tras el que terminará convertido en otro. El proceso se da mediante 
rememoración: entonces, la memoria es aquí un vehículo de la otredad. Los saltos en el 
tiempo son un ir y venir entre el yo y el otro, una dicotomía donde las fronteras son 
siempre borrosas, pues el que fui ya no soy y quien soy no es quien era tampoco. Recordar 
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es volver a ser uno mismo –cuando era otro. Entonces, recordar es volver a ser otro. El ir 
y venir entre un tiempo transcurrido y uno presente, es un ir y venir de la otredad. 
Acontecimientos 
Hemos dicho que la fractura de cráneo es lo que pone de muerte a Diógenes y 
lleva a la unción sacerdotal, que hace desdoblarse al protagonista. Estos son los dos 
acontecimientos centrales; el primero es la entrada a la otredad y el segundo pone en 
marcha el proceso de convertirse en otro. 
Personajes 
En contraste con la mayoría de narraciones de cualquier tipo y cualquier autor, en 
este cuento cada personaje parece tomar parte en la acción central. El sacerdote, por 
supuesto, es el más importante, pues provee el vehículo para el cambio del protagonista, 
asistido por el sacristán. Lolita, la esposa de Diógenes, asumimos, solicitó este servicio. 
Ella, sus hijas e hijo no nato están en el núcleo de la otredad de Diógenes, pues es a través 
de ellos que él va cambiando. Los padrinos de Rebeca se involucran indirectamente 
porque, al morir ellos, la niña se quedó sin posibilidades, y eso es una fuente de angustia 
para Diógenes, parte del motivo por el que desciende en reversa por su vida para 
entregarse a la muerte en calidad de espíritu sin identidad. Entonces, podemos afirmar 
con absoluta certeza que este elemento narratológico, el de los personajes, sí se utiliza 
para mostrar la otredad del personaje principal, por completo. Cada uno de los personajes 
secundarios de este relato son escalones en el proceso de cambio de Diógenes, y lo llevan 
a mudar de ser (pasar de sí mismo a otro) al constituir etapas en el camino de vuelta a su 
concepción, pues él debe dejarlos ir uno por uno. 
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Gramática narrativa 
“Durante la extremaunción” comienza como un recuento de un caso particular de 
una tarea usual para un sacerdote: visitar a los moribundos en su lecho de muerte y 
ungirlos con los santos óleos para que puedan morir en paz. Entonces, durante las tres 
primeras páginas, el cuento parece ser un relato de la unción de muerte que un sacerdote 
da a Diógenes Sánchez, el cobrador municipal de su parroquia. Pero, el momento en que 
unge la frente del cobrador, la narración cambia repentinamente y ahora el moribundo 
está relatando su historia, y el cuento ahora se trata de la vida que ha llevado Diógenes; 
en específico, de las personas que le han dado forma. Él quiere despedirse de ellas, 
entonces las va recordando una a una tal como vinieron a su vida y de qué forma la 
afectaron, y finalmente las deja ir. Entonces, el sujeto del relato pasa a ser otro, y con él, 
todos los actantes cambian de función. Dada la inversión de perspectivas, y que es tras 
esto que el protagonista se transforma, podemos asegurar que la gramática narrativa es 
una herramienta para expresar otredad en este cuento. 
Focalización 
Dijimos que en este cuento hay tres sujetos cognitivos; cuando la atención se 
mueve del primero, el sacerdote, a Diógenes, se da el primer cambio de focalización y 
entramos a la narración en estilo indirecto libre. Este es el segundo sujeto cognitivo, el 
Diógenes que narra en tercera persona, a excepción de un par de interjecciones en que 
habla en primera persona; cuando se despide de sus hijas y esposa, claro, habla en segunda 
persona, pues se dirige a ellas como en una conversación. Cuando ha terminado de 
despedirse de todas, cambia por segunda vez la focalización de la historia, y se introduce 
el tercer sujeto cognitivo, el Diógenes que narra de corrido, sin estructura, y mezclando 
las tres personas gramaticales. Estas tres voces nos permiten ver todas las facetas de 
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Diógenes, conforme transcurre su metamorfosis. Junto con el tiempo y el narrador, la 
focalización es la herramienta que más le sirve al autor para retratar otredad en este 
cuento. 
Narrador 
El primer narrador que encontramos en “Durante la extremaunción” es del tipo 
omnisciente neutro; podemos notarlo en su forma de narrar: “Esa aburrida y lluviosa tarde 
de marzo, el cura de San Cristóbal bajaba muy pegado a la pared, enlodándose los grandes 
botines de caña en los charcos de la acera, y tiritando, a pesar de ir arropado en su gruesa 
capa”. (Dávila Andrade, 1993, p.185) Desde el inicio del cuento hasta que se introduce el 
segundo sujeto cognitivo, este narrador no emite juicios de valor, ni reflexiones o 
comentarios, por ende es claramente imparcial frente a la historia. Esta es la transición 
entre narradores: 
Inclinóse y signó con el pingüe licor la frente exangüe. Al mismo tiempo, un escalofrío 
imperceptible recorrió las entrañas del moribundo y, en la fulguración de un instante, 
abrióse ante sus ojos cerrados una brecha hacia la sórdida vida en que había chapoteado 
durante más de cuarenta y cinco años. En el momento de la unción eran las cuatro de la 
tarde y llovía afuera. Escuchó la lluvia y sin abrir los ojos vio el horrible tumbado de la 
habitación […]. (Dávila Andrade, 1993, pp. 187-88) 
Y aquí comienza a narrar Diógenes. Cuando pausa momentáneamente la tercera 
persona y pasa a la primera, las interjecciones son: “me unta la frente con una sustancia 
fría y perfumada; gracias, muchas gracias, me siento ya mejor” y “desde este lado las 
cosas cambian de edad y de lugar, ¡qué raro, Dios mío!”. (Dávila Andrade, 1993, p.190). 
Habla en segunda persona cuando se despide definitivamente de una de las mujeres en su 
vida y pasa a la siguiente: “Luisa, Luisa –Misterio, te amo, adiós”. (Dávila Andrade, 1993, 
p.192) 
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Cuando completa las despedidas, Diógenes adopta la voz del tercer sujeto 
cognitivo, quien junta todas las personas gramaticales, cuyas intervenciones están 
señaladas con cursiva:  
[…] de noche te espero aproximándose aún más y unidos sintió subirle las entrañas 
cuando quiso decirle espera espera un poco los ojos de la muchacha caídos ya no no 
todavía un poquito más de nuevo esta misma noche no podré amasar pero sus manos en 
la oscuridad del zaguán como si viera mis botones siempre se ponen así caídas para el 
amor. No no pueden venir basta ya y entonces nunca y abandonada ni tendré cara para 
regresar. (Dávila Andrade, 1993, pp. 195-96) 
Estos dos sujetos cognitivos pertenecen, ambos, a un solo sujeto: el protagonista, 
quien nos narra su vida en reversa. Este es el narrador personal que se hace cargo de la 
narración el momento en que el narrador omnisciente neutro llega al momento de la 
unción. Cuando Diógenes termina de revisar su vida, hasta el momento en que fue 
concebido y desde ahí hacia atrás, volvemos al primer narrador, quien relata la partida del 
sacerdote y el sacristán de la casa de los Sánchez, y termina el cuento cediéndole la voz 
al sacerdote: “Recuerdo el día que les casé –dijo, volviéndose al sacristán– tenía ella un 
pelo negro muy lindo, muy brillante, y se peinaba con una gracia que nunca he vuelto a 
ver en ninguna otra…”. (Dávila Andrade, 1993, p.196) 
De esta manera, el narrador, sea cual fuere en un momento dado, nos dirige por el 
recorrido de la transformación de Diógenes, cuando se desdobla mientras agoniza para 
atravesar una metamorfosis tras la que su otredad se revela en pleno, al contemplarse, en 
sus propias palabras, desde el otro lado, como quien mira, no un reflejo, sino su otro yo, 
guardando una distancia. La otredad de Diógenes es más espiritual que moral y, en 
realidad, él conserva todas sus opiniones y creencias, solo cambia de perspectiva desde 
la que ve todo esto; no de punta de vista, sino de foco. Así, el protagonista de “Durante 
la extremaunción” se ha convertido en otro. Así se contempla el protagonista de este 
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cuento, cuando ha vuelto sobre sus huellas hasta el comienzo de su vida, viéndose en el 
vientre materno: “Pero, en este momento, la carcelera retrocedía gimiente, para darle 
acceso a un mundo invisible. Retornaba, ¡al fin! Un ámbito extraordinario le recibió como 
un nuevo vientre y le acunó adormeciéndole, hasta el futuro nacimiento”. (Dávila 
Andrade, 1993, p.196) Con esas dos últimas palabras se explica lo que mencionamos 
antes: Diógenes retrocede hasta ser tan solo una idea. Al mismo tiempo, esta es la manera 
que el autor tiene de darnos a entender que el personaje principal, quien agonizaba al 
iniciar el cuento, ha muerto. 
La otredad en este cuento 
A excepción de uno, en “Durante la extremaunción”, todos los elementos del 
esqueleto narratológico se utilizan para retratar la otredad de Diógenes. El espacio actúa 
como conducto más que como expresión de ser otro. La dimensión temporal en este relato 
se manipula intensamente, con varias analepsis y prolepsis que permiten introducir los 
distintos sujetos cognitivos de la historia, quienes dan forma a la transformación del 
protagonista. Así, vemos que tanto el tiempo como la focalización son fundamentales en 
manifestar otredad en este cuento, al igual que la figura del narrador. El primer narrador 
da paso al segundo para que explique el cambio de Diógenes y luego regresa para cerrar 
el cuento. Con ellos, el autor puede manipular la focalización de acuerdo a las necesidades 
narrativas del relato y ceder la voz a los personajes, quienes dan ritmo a la metamorfosis 
de Diógenes y, además, constituyen el vehículo del que se sirve él para convertirse en 
otro. Los actantes de este cuento alteran sus funciones cuando se intercambian los 
narradores, lo que hace que el personaje transformado altere, a su vez, su posición frente 
a ellos. El intercambio se introduce cuando inicia el proceso de convertirse en otro, y eso 
se dispara a través de los acontecimientos centrales. Entonces, la gramática narrativa y 
los acontecimientos se usan con fluidez para representar otredad en este cuento. Así, 
44 
 
vemos que el autor ha utilizado todas las herramientas narratológicas para retratar la 
otredad del personaje principal en “Durante la extremaunción”. 
 
El Elefante 
Espacio 
En la apertura del cuento ya se vislumbra con claridad la presión que su lugar de 
trabajo le produce a Antonio, con frases como “cumbres edilicias” y “alturas 
administrativas”. También se habla de un “agasajo suburbano”, de lo que asumimos que 
su oficina se localiza en un suburbio, que, en los cincuentas en Latinoamérica, no era un 
espacio bien visto. Se menciona también a las “callejas del Mercado”, y se enumeran los 
distintos stands de alimentos; esto refleja que el mercado es un lugar estrecho y 
abarrotado, lo cual connota presión. Este es el lugar que desencadena la transformación 
de Antonio: aquí come el trozo de carne que deja una hilacha atrapada entre sus dientes, 
y sale de allí “repentinamente cambiado” (Dávila Andrade, 1993, p.218). Una vez en su 
casa, Antonio “lanzó la puerta. Los cristales temblaron, al fondo”. (Dávila Andrade, 1993, 
p.219) De modo que este es el lugar en que se desata su furia. Puesto que él habla de 
pagar el alquiler, sabemos que su vivienda no es propia. Por descripciones como “el 
cuarto donde estaban las camas” y “el cuarto de recibo”, vemos que la casa es muy 
pequeña. Su esposa, Matilde, habla de no tener “en qué tomar… en qué pasar un bocado… 
un sorbo de agua” (Dávila Andrade, 1993, p.220), lo que nos dice, además, que allí 
escasea lo más necesario. Entonces, la casa de Antonio también es un lugar que lo atosiga. 
Todos los lugares en este cuento son agobiantes y opresivos para el protagonista, de modo 
que podemos afirmar que el espacio en conjunto lo empuja a quebrarse, a alternarse y 
convertirse en otro. 
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Tiempo 
El tiempo en este relato es perfectamente lineal, de modo que no existen 
incidencias que puedan provenir de su manipulación, puesto que el tiempo diegético 
coincide con el tiempo cronológico. La transformación de Antonio ocurre el momento en 
que ingresa al área de asados del Mercado Sur, al día siguiente de ser nombrado Inspector, 
a las nueve de la mañana. 
Acontecimientos 
El acontecimiento clave es la ingestión del trozo de carne de cerdo, que marca el 
antes y el después de Antonio: cuando abandona su yo y se convierte en otro. El 
acontecimiento que lleva a esto es su ascenso a Inspector, que sirve como catalizador para 
llegar al momento en el mercado. 
Personajes 
Quien provoca el acontecimiento que vuelca el temperamento de Antonio es la 
vendedora de hornado, pues propone que él lo pruebe; quien propone que acepte la 
comida es su ayudante, Jiménez. Una vez se lleva la carne a la boca, Antonio se convierte 
en otra persona, enteramente distinto a su usual predisposición. Fuera del mercado y 
recién entrado a su casa, su hija menor lo recibe con la noticia de una nueva adquisición, 
que sirve de detonante para la furia de Antonio. Finalmente, su esposa hace que él termine 
de explotar, al comentar la falta de vasos y lo extraño del humor de su marido. Estas son 
las personas que provocan el cambio y ponen en marcha la transformación del 
protagonista de este cuento. Son agentes de cambio pero no manifiestan en sí mismas la 
otredad pasajera de Antonio. 
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Hasta aquí, vemos que el autor solo utiliza el espacio, tiempo, los acontecimientos 
y los personajes secundarios para encaminar el cambio del protagonista y ubicarlo en el 
momento adecuado de la narración. Estas herramientas narratológicas no se usan en este 
cuento para manifestar la otredad de él. 
Gramática narrativa 
En este cuento no existen inversiones de posiciones ni funciones actanciales, 
puesto que los actantes se mantienen siempre los mismos y conservan sus funciones a lo 
largo del relato. Por lo tanto, estas herramientas tampoco se utilizan para manifestar 
otredad. Una vez que se ha transformado, Antonio sigue siendo el sujeto de la historia, 
pero su objeto cambia. De querer hacer su trabajo de la mejor manera, pasa a exagerar en 
detalles, con lo que pasa de desear ser incorruptible a insistir en ser inflexible, como 
ilustran estos fragmentos de la narración: 
“Ardiente, elocuentemente, pensó para sí: Jamás aceptaré ni una sola hoja de lechuga”. 
(Dávila Andrade, 1993, p.216) 
“–Jiménez, apunte el nombre de ésta… Y si mañana no le encuentro con una gorra más 
blanca que la nieve, le meto al calabozo, le quito el puesto y le aplico el máximum de la 
multa. ¿Me oyó?” (Dávila Andrade, 1993, p.218) 
Esta es la única alteración que se registra entre los elementos que conforman la 
gramática narrativa, y sí sirve para manifestar otredad, pues coincide con el exacto 
momento en que se da el desplazamiento del yo en favor del otro, y consiste en un traslado 
del propósito central del sujeto: su objeto. 
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Focalización 
No se dan cambios de focalización del narrador, pues en todo momento es Antonio 
quien nos guía a través de su historia. Solo cambia la forma en que el narrador presenta 
esa focalización; es decir, la manera en que Antonio se presenta como personaje, cómo 
reacciona y cómo nos cuenta la historia. Es decir, el relato se mantiene en estilo indirecto 
libre, pero el sujeto cognitivo alterna su perspectiva. 
Narrador 
Al inicio del cuento, Antonio se presenta así: “Ahora pagaremos puntualmente el 
alquiler; compraremos pan hasta para el almuerzo; la chica no saldrá ya con las medias 
zurcidas; y ella, pobre, tendrá para un ‘estilo sastre’”. (Dávila Andrade, 1993, p.215) 
Durante el momento del punto de inflexión, el narrador utiliza frases como “terminó 
escupiendo, colérico”, “repentinamente cambiado” y “se detuvo temblando de ira”. 
(Dávila Andrade, 1993, p.218) Cuando ya se ha convertido en otro, el narrador presenta 
a Antonio así: “Su ánimo, sus ojos irritados, tenían, abrigaban, la secreta intención de 
descubrir algo anómalo, algo punible en el hogar”. (Dávila Andrade, 1993, p.219) Al 
empezar el cuento, Antonio se mostraba pacífico y paciente; tras convertirse en otro, se 
muestra furioso y violento: Lanza la puerta cuando entra y, en la cocina, le grita a su 
esposa: “–Ajá, con que nuevas adquisiciones, ¿no? ¡Carajo! Y yo, el burro de carga de 
todo; el que paga todo; ¡el que todo lo soporta! […] Si esta misma tarde no devuelves los 
tales vasos, mañana amanecerán hechos trizas”. (Dávila Andrade, 1993, pp. 219-20) 
Después de extraerse la hilacha de carne de entre los dientes, Antonio queda aliviado y 
nota que a su lado se encuentra su hija menor –quien lloraba porque él se quejó de su 
cojera con expresiones groseras– observándolo con lágrimas en los ojos, y decide 
acercarse: “Antonio Andrade y Argudo se aproximó cauteloso y se inclinó sobre la cama 
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de la pequeña. –M’hija linda, ¡no sabes cuánto te quiero!–le susurró; luego, encorvándose 
cuanto pudo, la besó delicadamente en la mejilla húmeda aún. Y salió sin hacer ruido”. 
(Dávila Andrade, 1993, pp.221-22) Y así termina el cuento. 
Así progresa el narrador en la narración. Entre esto y el momentáneo cambio de 
objeto del sujeto, se ilustra cómo evoluciona la posición del protagonista en la historia y 
su relación con el resto de personajes. Entonces, el narrador es aquí la herramienta clave 
para expresar otredad en este cuento, pues con él el autor expone, no solo el proceso de 
cambio, de alternancia, de Antonio, sino también el hecho de que el yo se ha convertido 
en otro. 
La otredad en este cuento 
En “El Elefante”, el autor combina los elementos del esqueleto narratológico para 
conformar un ambiente que estimule una transformación en el personaje protagonista; sin 
embargo, no todos se utilizan para manifestar esa otredad. El espacio, tiempo, los 
acontecimientos y personajes secundarios sirven de herramientas para encaminar el 
cambio de Antonio y ubicarlo en el momento adecuado de la narración, pero no expresan 
el cambio en sí mismo. Tampoco lo hacen los actantes ni las funciones actanciales. Lo 
que sí manifiesta otredad es el traslado de posición del sujeto frente a su objeto y al resto 
de personajes, ilustrado por el narrador, quien también nos muestra las alteraciones que 
sufre el protagonista y el fenómeno de que su yo se convierte en otro. Entonces, en este 
cuento el autor expresa otredad principalmente mediante el narrador, una variación en 
cómo Antonio se presenta como personaje, y una momentánea modificación de su objeto. 
Cabe destacar que la otredad del personaje principal de este cuento es pasajera, puesto 
que retoma su usual forma de ser una vez que ha extraído al “elefante” de entre sus dientes 
(la hilacha de carne). 
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Lepra 
Espacio 
Desde el principio del cuento, el personaje protagonista (anónimo, pues no 
sabemos su nombre), se siente enteramente a gusto con el ambiente en el que vive: “Entre 
los hornos de su tejería, rodeado de grandes eucaliptos sonoros, mirando año tras año 
crecer y tostarse al sol los maizales, sentíase en su ambiente natural. […] Le placía el 
retraimiento de los largos senderos […], su mayor placer consistía en las numerosas 
faenas de la tejería […] y no abandonaba un instante las inmediaciones de los hornos”. 
(Dávila Andrade, 1993, p. 223) 
Incluso cuando reconoce su “soledad de hombre”, todavía se le hace muy 
apetecible su entorno. Es solo cuando su enfermedad se hace presente que los lugares 
comienzan a entristecerse a su alrededor, y el narrador utiliza frases como “su ventana de 
solitario” y “las cosas envejecían y se deterioraban inconteniblemente en torno”. (Dávila 
Andrade, 1993, p.224) El escenario que antes era descrito como áureo y acogedor ahora 
se describe como oscuro y fantasmal. Finalmente, su entorno se contagia de su 
enfermedad: “enfermaban misteriosamente el campo y los jardines. Algún tiempo 
después se llegó a saber que todas las bellas especies de rosas que cultivaba en el jardín 
central habían muerto cubiertas de oscuras manchas moradas”. (Dávila Andrade, 1993, 
p.233) Cuando regresa curado cinco años después, su ciudad le parece desconocida, y no 
se describe mucho el espacio. Una vez que se sella su destino, vemos que el espacio 
finalmente se ha volcado al opuesto de lo que era cuando inició la narración, a través de 
la descripción de su lugar de trabajo: un edificio de baños públicos. 
La dimensión espacial en este cuento sirve, entonces, como reflejo de la realidad 
interior del protagonista y de cómo progresa su cambio gradual, pues es otro en cada 
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espacio. A pesar de que los lugares donde ocurren los acontecimientos centrales 
participan del proceso de cambio, el espacio en este relato no se utiliza para expresar la 
otredad del protagonista, sino a la inversa. En vez de que el espacio incida en la 
transformación del personaje, su transformación incide en el espacio. Es, entonces, un 
efecto del desplazamiento del yo, no una causa, y al tomar el otro el lugar del yo, el 
espacio se ha invertido también. 
Tiempo 
Al igual que en “El Elefante”, en este relato el tiempo es lineal, por lo que aquí 
tampoco existen incidencias a partir de su manipulación, dado que el tiempo diegético 
coincide con el cronológico, de modo que este elemento tampoco se usa para expresar 
otredad. A diferencia de dicho cuento, la transformación del protagonista aquí no ocurre 
de un momento a otro, sino gradualmente. Empieza cuando comienza a enfermar y se 
hace definitivo cuando le diagnostican lepra. 
Acontecimientos 
El momento en que el protagonista abandona su ser enérgico, indiferente y amante 
de la naturaleza y se convierte en un hombre temeroso, ansioso y profundamente solitario 
y triste, es cuando se queda completamente aislado del mundo (y comienza a migrar hacia 
un otro). Esto, por supuesto, ocurre a causa de la lepra, agente de la otredad. Entonces, el 
acontecimiento que desata el proceso de convertirse en otro es el abandono de los 
habitantes de su finca y el acontecimiento que provoca eso es el contraer la enfermedad. 
Personajes 
Todos los personajes secundarios de este relato sirven solo de acompañamiento al 
protagonista durante cada etapa de su progresivo cambio, a excepción de uno: su prima, 
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Alejandrina. Apenas le diagnostican lepra, el protagonista decide emprender 
preparaciones para viajar a un leprocomio extranjero y curarse de inmediato, pero desiste 
al verse abandonado por todos los habitantes de su finca y despreciado por la sociedad, y 
pierde su rumbo completamente. Alejandrina se presenta en su casa en el momento en 
que más perdido se siente y cuida de él, lo que hace que él recupere su sentido de vida y 
resuelva viajar; él, a su vez, la deja a cargo de todas sus posesiones a su partida, de modo 
que pueda irse sin perder su propiedad. Ella es esencial en el proceso de cambio de su 
primo, pues aparece en dos de los puntos de giro de la historia: cuando él se siente perdido 
y se entrega al letargo, y cuando decide abandonar su vida en la finca para curarse de la 
lepra. Ella impulsa su decisión de mejorar su vida y posibilita su partida al leprocomio, 
por lo tanto, Alejandrina incide directamente en la transformación de su primo. Este 
personaje secundario sí sirve de herramienta para expresar otredad. 
Gramática narrativa 
Así como en “El Elefante”, en este relato los actantes se mantienen siempre los 
mismos y conservan sus funciones a lo largo de la historia, de modo que estos elementos 
tampoco se utilizan para manifestar otredad. Algo que sí se modifica es la posición del 
sujeto transformado frente al resto de personajes, y cómo se relaciona con ellos. Él 
comienza siendo frío y distante: “[…] el aislamiento en el que se había amurallado. […] 
la enfermedad le dio la helada confirmación de su soledad de hombre. De hombre que se 
abstuvo de buscar un corazón gemelo y rechazó un día a los que pugnaron por llevar ante 
él sus rostros, sus afanes, sus almas”. (Dávila Andrade, 1993, p.224) Esto, como hemos 
señalado, nunca le molestó. Hasta que cayó enfermo: 
Odió repentinamente la sana madurez de las cosas que había amado y cultivado hasta 
hace poco. Pero no se atrevió a despedir a aquellas serviciales sombras que ejecutaban las 
faenas del campo, de la tejería y de la casa, por terror a quedar solo con el mohoso 
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fantasma de su caducidad. […] Ahora, todo el interés de su ánimo retiróse del mundo de 
antaño y se encapotó bajo su piel […] Pasaba las horas arrellanado en una vieja silla […] 
mirando sin ver. (Dávila Andrade, 1993, p.225) 
Después de recibir el diagnóstico del médico, “se dijo que sería el espanto de sus 
semejantes, a los cuales amedrentaría lleno de amarga complacencia […] Pero, al otro 
día, su actitud ya era diferente. Le postraba un profundo abatimiento, y, a veces, una ola 
de ternura le envolvía e iba a desatarse en una lágrima a orillas de sus ojos”. (Dávila 
Andrade, 1993, p.228) Se arrepintió de desear espantar a quienes le rodeaban y se 
encontró deseando su compañía: “Y suspiró, esperando el abrazo de bienvenida”. (Dávila 
Andrade, 1993, p.235) 
Pese a haber estado siempre cómodo y complacido con su estilo de vida, el 
protagonista termina repugnado por cómo ha elegido interactuar con los demás hasta 
ahora: pasa de indiferente a resentido, a melancólico y a ávido de cariño. Esta es la única 
alteración entre los elementos de la gramática narrativa: el desplazamiento de la posición 
del sujeto transformado frente al resto de personajes, lo que modifica su relación con 
ellos, y esto claramente manifiesta otredad. 
Focalización 
Los sujetos cognitivos en “Lepra” se mantienen siempre los mismos, y nunca 
intercambian papeles. La manera en que sabemos que el cuento no está narrado en estilo 
indirecto libre es porque no siempre estamos dentro de la mente del protagonista, sino 
solo a ratos; por ende, no es un narrador personal, solo está cediendo la voz. Puesto que, 
cuando no cede la voz a los personajes, su narración está teñida de opiniones y 
reflexiones, sabemos que el narrador es del tipo omnisciente editorial. Entonces, no hay 
en este cuento cambios de focalización que demuestren otredad, puesto que el sujeto 
cognitivo no varía. La evolución del personaje que explicamos antes puede verse como 
53 
 
un alternar de la perspectiva del sujeto cognitivo, a la manera en que se da en “El 
Elefante”. 
Narrador 
Los fragmentos del relato que vimos en la evolución del personaje muestran cómo 
el narrador nos lo presenta conforme va cambiando; aquellos en que menciona el odio 
repentino que le embargó y la decisión que tomó de ser “el espanto de sus semejantes” 
son dos ejemplos de cesión de voz al protagonista en tercera persona. Otro es cuando 
Alejandrina le anuncia que ha venido a cuidar de él: 
Se pasó la gruesa mano por la frente, borrando aquellas interrogaciones y sintió que 
triunfaba en él una infinita comprensión humana. ¿Qué importaba que hubiera venido por 
esto o por aquello? Había llegado; estaba allí, sobre su pañuelito de gasa amarilla; había 
sentido la necesidad de venir, la necesidad oscura, misteriosa; tal vez la necesidad 
inalienable de seguir viviendo como una pequeña flor parásita sobre el costado del viejo 
árbol que se pondría de pie. Al fin, también esa era una auténtica necesidad humana. ¡Y, 
por otra parte, qué desesperada no debía de ser su miseria para que le hubiera obligado a 
dar ese paso tremendo con el que desafiaba a la gran contaminación y, a la vez, ¡derrotaba 
a su natural terror de mujer!! “Seguramente –pensó– su miseria debe ser igual, si no más 
insoportable, que mi lepra”. (Dávila Andrade, 1993, p.232) 
Un ejemplo de cuando el narrador cede la voz al protagonista en primera persona 
es cuando él se presenta ante su prima ya curado (lo pone entre paréntesis): 
(Ha instalado el negocio con el dinero que le ofrecí esa tarde como recompensa a su 
tremenda desesperación. Se lo merecía; además, lo ha hecho fructificar. No creo tener 
derecho a su ayuda. Ella venció sobre su natural terror aquella vez y su valor le ha 
premiado, no yo. Quería yo solamente su abrazo de bienvenida. Esta es mi necesidad 
actual. Ella necesitó aquel tiempo libertarse de su miseria sirviendo a un leproso, ahora 
necesita defender su comodidad. Sería monstruoso si no la comprendiera). (Dávila 
Andrade, 1993, pp. 236-37) 
En todos estos ejemplos, aunque es el otro sujeto cognitivo el que habla, el 
protagonista, y no el narrador, es solo porque este le cede la voz, de modo que es el 
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narrador el que nos permite ver la transformación del protagonista. Esta es la mayor 
herramienta de la que se vale el autor para manifestar otredad en “Lepra”. 
La otredad en este cuento 
Aunque en “Lepra” se conjuguen todos los elementos narratológicos para expresar 
la otredad del personaje principal, no todos son medios para hacerlo, sino efectos de ella. 
El espacio, por ejemplo, no incide en la transformación del protagonista; más bien, el 
cambio del protagonista incide en el espacio. En este cuento tampoco se manipula el 
tiempo, y no se usa para demostrar esa otredad. A diferencia de “El Elefante”, en este 
relato sí se usan los acontecimientos para mostrar cómo va cambiando el personaje 
principal. El único personaje secundario relevante para la historia sí se usa para manifestar 
otredad porque afecta directamente en la transformación del protagonista. En cuanto a la 
gramática narrativa, se expresa otredad cuando se desplaza la posición del protagonista 
frente al resto de personajes, y en la consecuente modificación de su relación con ellos. 
No se utilizan cambios de focalización, a menos que se vea la evolución del personaje 
principal como alternancia de perspectiva del sujeto cognitivo. El elemento narratológico 
que más usa el autor para manifestar otredad en “Lepra” es el narrador. 
 
2.3. Interpretación 
 
Se ve en esta selección de cuentos un patrón: en todos los casos, el cuerpo es 
intervenido y provoca una transformación de conciencia en la persona, y esto lleva al 
personaje a volverse otro. Cada vez que el cuerpo es vulnerado de alguna manera, se 
vuelve otro, y empuja al personaje a una salida de sí mismo, hacia alguien más. En todos 
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los casos es un agente externo el que provoca el cambio: alimento, una superficie 
resbalosa, una enfermedad. En cada ocasión, el agente de cambio llega inesperadamente, 
y quiebra la unicidad del personaje: la hilacha de carne es una intrusa en la mandíbula de 
Antonio; la grada mojada rompe el cráneo de Diógenes; la lepra modifica el organismo 
del enfermo, y su cuerpo no vuelve a su estado original después de curarse. Siempre, el 
cuerpo intervenido convierte al personaje en otro. 
La intervención del cuerpo se puede ver como una rotura: se da un quiebre, y el 
personaje no vuelve a ser el mismo; se rompe su mismidad. (En “El Elefante” el cuerpo 
literalmente se rompe, con una fractura.) Si está quebrado, fraccionado, ya no es uno; se 
rompe su unicidad. Esto señaliza la otredad, porque si ya no se es uno mismo, se es otro. 
Entonces, el quiebre es la entrada a la otredad, y ocurre en los tres cuentos analizados. 
Se debe tener en cuenta que anular la unicidad no equivale a anular la identidad. 
Como expliqué en el capítulo de teoría, los otros son distintas versiones del yo, y 
alternarse implica un intercambio de perspectivas pero no la sustitución de una persona 
por la otra. El yo no deja de existir cuando se convierte en otro; solo llega a su fin, no 
desaparece. Claro ejemplo de esto es que la otredad del personaje principal de “El 
Elefante” es solo pasajera. Los otros dos protagonistas de la selección no regresan a su 
ser inicial, pero ese ser nunca desaparece, sencillamente completa su tiempo; el momento 
para su presencia culmina y se inicia una nueva etapa del ser: el otro. El totalmente otro 
es inaccesible: la otredad radical es la muerte. 
Existe otro denominador común entre los personajes principales de la selección 
de relatos: los tres son candidatos a ser otros. Diógenes es un funcionario reemplazable y 
dispensable; el apellido de Antonio tiene tres versiones; el leproso no tiene nombre. El 
narrador describe la vida de Diógenes como un limbo, y él mismo nunca se siente seguro 
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de su persona. El tema del apellido de Antonio revela una dualidad, al ser compuesto y 
además cambiante. Otra dualidad en él es que insiste en la incorruptibilidad porque 
corromperse es romperse uno (recordemos el tema del quiebre) y se pierde la unicidad, 
pero al mismo tiempo es un esclavo del sistema, y esto implica una renuncia a sí, lo cual 
equivale a volverse otro. En cuanto al leproso, el anonimato es símbolo de disponibilidad 
para ser otro, además de que él, como relata el narrador, siempre se acopló a los 
procederes de quienes le rodeaban, antes que desplegar unos propios. 
Estos tres hombres –al igual que los que protagonizan los otros diez relatos– son 
seres aislados, por la sociedad y por su propio hacer en iguales proporciones. Ya hemos 
hablado del anonimato en la introducción; a esto se suma la alienación: todos los 
personajes principales en Trece relatos son dejados de lado, cooptados, separados de la 
sociedad y convertidos en el sujeto raro, y los tres de la selección analizada exponen esto 
de distintas formas, en distintas circunstancias. Debido a esto, el otro en que se convierten 
Antonio y el leproso es una respuesta al trato que reciben, a las presiones impuestas por 
quienes les rodean; su otro es el producto de la distorsión del individuo efectuada por la 
sociedad. La alteridad de Diógenes no responde a los mismos parámetros, pero sí genera 
su otro en función de las personas que conforman su entorno (su familia). Tal vez sea en 
Diógenes, de todos los personajes de Trece relatos, en quien la cuestión del alter ego se 
perfila con claridad, dado que él se ve desde “el otro lado”, el puro otro-yo. En los tres 
relatos, la otredad de los sujetos refleja la dinámica individuo-colectivo, la interpretación 
del otro que tratamos en el capítulo de teoría. 
Todo el libro es un gran discurso sobre otredad: el ser que no encaja se alterna 
para obtener una salida. En varios de los cuentos, como “La Batalla” o “Un nudo en la 
garganta”, el protagonista termina convertido en otro como parte de un proceso de 
reacción a una situación dada en un momento dado, mas no como una verdadera 
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transformación en su forma de ser o de pensar, el “cambio en la realidad psico-espiritual” 
del que habla Ferrater Mora. 
En ocasiones, como en ambos cuentos mencionados ahora, en “Durante la 
extremaunción” y en “El último remedio”, esa salida es la muerte, otro tema sobre el que 
Trece relatos reflexiona extensamente, y que constituye otro tipo de otredad que presenta 
una alternativa en los cuentos. Las enfermedades (reales o abstractas) que padecen los 
personajes de este libro los enfrentan con la posibilidad de morir. En un caso, el 
protagonista incluso escoge la muerte y se suicida, en “El cóndor ciego”. Los conflictos 
espirituales que experimentan todos los personajes en estos relatos exigen de una fuga, 
de ahí que se vuelvan otros, pero las complicaciones de salud ofrecen una opción en que 
se intercambia del todo el yo por el otro: morir. Ahí sí deja de existir la persona que el 
personaje fue antes de alternarse y se adopta la identidad que aparece después de volverse 
otro; deja de vivir y pasa a estar muerto. Esta no fue la propuesta inicial de mi estudio, la 
otredad como sustitución del yo por el otro, sino la otredad como un convertirse en el otro 
sin anular el yo, sin borrarlo de existencia; por ese motivo no abordé la conexión muerte-
otredad en mi estudio, pero dejo constancia de que una dimensión de la otredad es la 
muerte y que César Dávila Andrade por supuesto que reflexiona al respecto en mi 
selección de cuentos, y en el resto de ellos también.
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CONCLUSIONES 
 
El propósito principal de esta disertación ha consistido en demostrar que los 
protagonistas de “Durante la extremaunción”, “El Elefante” y “Lepra” sufren alteraciones 
en su persona a lo largo de la historia y terminan siendo alguien distinto a quienes eran al 
iniciar sus respectivas historias; es decir, se convierten en otros. Para esto recurrí al 
concepto de otredad planteado por Emmanuel Lévinas y a la teoría de la Narratología, 
desde la perspectiva de Manuel Corrales Pascual, que permite explicar cómo ocurren 
dichas alteraciones en términos narrativos. 
Para determinar cómo los personajes principales de los cuentos elegidos se convierten 
en otros, he analizado cómo se expresa la otredad en la narración, las herramientas que el 
autor utiliza para hacerlo y de qué manera lo hace. Es decir, el objetivo ha sido explicar 
cómo se construye la otredad narratológicamente. Para lograrlo, identifiqué en los cuentos 
los elementos básicos de un texto narrativo, los actantes y sus funciones, y la voz 
narrativa, y encontré de qué modo mostraban el devenir en otro de los protagonistas. Estos 
hallazgos fueron analizados para encontrar el uso que el autor dio a cada elemento para 
retratar otredad, lo que hizo posible establecer cuáles elementos de la Narratología son 
útiles para explicar el fenómeno de otredad. Dicho devenir se reconoció mediante la 
detección del otro en los protagonistas y el contraste con su yo, lo que permitió 
distinguirlos y así descubrir y describir cómo el yo se convierte en su otro. 
Tras examinar el esqueleto narratológico de los tres cuentos analizados comprobé que 
el autor utiliza todos los elementos básicos para manifestar el devenir en otro de sus 
personajes centrales, y para ello se sirve de la gramática narrativa y la focalización; así 
obtiene una interacción entre dichos elementos alrededor de los personajes, que le permite 
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exhibir las señales que da el yo de estar convirtiéndose en otro. Entonces, la otredad en la 
selección de cuentos se construye a través de relacionar espacio, tiempo, personajes, 
narrador y acontecimientos, bajo la premisa de que existe un sujeto enviado por un 
destinador en misión de lograr un objeto con un ayudante, ante un oponente, para un 
destinatario. Este relacionamiento se pone en acción y se verbaliza mediante distintos 
sujetos enunciadores que direccionan la narración. Finalmente, se verificó que los 
personajes se transforman en otros mediante la adopción de perspectivas que no van de 
acuerdo a su persona, y este proceso se manifiesta en la posición y función de los 
personajes transformados, en su relación con el resto de personajes y los cambios que 
sufren; se expresa en cambios de focalización del narrador y la conversión del yo en el 
otro. 
En “Durante la extremaunción”, la metamorfosis del protagonista se direcciona desde 
quienes cuentan la historia, por medio de varios planos temporales. Los acontecimientos 
centrales ponen en movimiento el devenir en otro, lo cual efectúa cambios de narrador; 
esto a su vez causa alteraciones en las funciones de los actantes. Así, la gramática 
narrativa se modifica con cada voz narradora y los personajes secundarios sirven de 
vehículo para el devenir, al igual que el espacio. El autor ha utilizado todas las 
herramientas narratológicas a su disposición para manifestar otredad en este relato. En 
cambio, en “El Elefante”, solo tres de los elementos expresan la otredad de su 
protagonista: una variación en cómo él se presenta como personaje, una momentánea 
modificación de su objeto, y el narrador. Espacio, tiempo, acontecimientos y personajes 
secundarios solo encaminan el cambio del protagonista, no manifiestan su devenir. Ya no 
decimos metamorfosis porque el otro de este personaje no se mantiene; él se alterna 
momentáneamente y vuelve a su yo. En “Lepra”, el elemento narratológico que más usa 
el autor para manifestar otredad es el narrador. No utiliza el tiempo, el espacio se ve 
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incidido por la otredad en lugar de a la inversa, y no hay cambios de focalización. La 
gramática narrativa representa el devenir en otro solo en tanto que muestra un 
desplazamiento de la posición del protagonista frente al resto de personajes, hecho que 
modifica su relación. Entonces, aunque en “Lepra” se conjuguen todos los elementos 
narratológicos para expresar la otredad del personaje principal, no todos son medios para 
hacerlo, sino efectos de ella. 
Los resultados de este estudio demuestran que, aunque en unos casos sea más diáfano 
que en otros, la Narratología sí sirve para analizar el motivo de otredad en “Durante la 
extremaunción”, “El Elefante” y “Lepra”. César Dávila Andrade la aplica muy 
hábilmente para retratar procesos de cambio en los personajes que protagonizan sus 
historias, con lo que les da redondez de la forma más cabal, integral y creativa posible. 
Aunque los ambientes y el ritmo varíen, El Fakir siempre cierra el ciclo en el que transitan 
sus personajes y que mueve sus narraciones. En definitiva, he logrado cumplir con los 
objetivos que me planteé con este estudio, y confío en que contribuirá a ampliar el 
conocimiento general de este autor entre estudiantes y a complementar el trabajo ya 
existente de estudiosos de la obra de Dávila Andrade. También considero que ayudará a 
su prosa a sobresalir, pues no ha recibido toda la atención que debería, al estar bajo la 
sombra de sus poemas. 
La prosa de Dávila Andrade es original, versátil y profundamente humana; vemos 
conjugada la subjetividad con la escenificación y la estructuración narrativa. En 
definitiva, es muy válido estudiar más en profundidad sus cuentos y darle mayor atención 
y protagonismo a su prosa, con frecuencia opacada por sus poemas. A pesar de no usar el 
verso, sus relatos son bastante poéticos, y gozan de la misma riqueza lírica que sus 
poemas, y en ellos resalta, sobre todo, la construcción de personajes. Las personas que El 
Fakir crea son enteramente suyas; uno podría reconocer un cuento de César Dávila 
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Andrade enseguida, no solo por el estilo, sino porque los personajes que los pueblan solo 
pueden haber sido creados por él, y se quedan en la memoria. 
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